









La llegada de los conceptos 
racionalistas franceses coincide en la 
España de las Luces con los primeros 
contactos que en aquel tiempo realizan 
los españoles que viajan a Roma. Allí 
está Piranesi o la aventura del 
descubrimiento de un nuevo espacio 
arquitectónico. El futuro 
pluscuamperfecto del mundo clásico, 
el neoclasicismo, había encontrado en 
el arquitecto, grabador y latinista 
GIAMBATTISTA PIRANESI una 
poderosa imaginación creadora y un 
apasionado cronista gráfico. La 
España de las Luces avista así una 
nueva idea del mundo de las ruinas en 
el que "aún se mantiene una 
valoración barroca sobre los conceptos 
de sagrado y profano, de arquitectura 
dedicada al poder o concebida por el 
contrario para el hombre. " 
El Profesor Carlos Sambricio, 
adjunto a la Cátedra de Historia de la 
Arquitectura en la Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura de Madrid, 
resume así las consecuencias de los 
supuestos de Piranesi en la España de 
las Luces: «De una parte se intentará 
asimilar el cambio de la arqueología a 
la arquitectura planteando el hecho 
arquitectónico sobre bases distintas a 
las tradicionales y el nuevo concepto 
de belleza sobre el Qrnato hace que se 
abandone el criterio esteticista, hijo de 
la Enciclopedia, y frente al esquema 
de una duplicidad de ciudades surja el 
nuevo ideal de la ciudad de nueva traza." 
El documentado estudio de nuestro 
colaborador, el Profesor Carlos 
Sambricio, concluye con una luminosa 
afirmación que resume todo el 
misterio y toda la fuerza de la obra 
genial de Piranesi: "Las referencias al 
mundo clásico van a servir 
precisamente como elemento de 
muerte de la utopia." 
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.I.IS OL O por el conocimiento un edificio 
consigue su entera perfección': 
señala de Villanueva en los prime-
ros momentos de la Razón en España y 
añade poco después " ... un ejemplo o 
paralelo sería el medio más eficaz para 
expresar .a Vmd. mis pensamientos y 
cuatro cinco descripciones de algunos 
edificios expresarían más que muchos 
volúmenes; pero ¿dónde están estos? Yo 
la verdad no hallo alguno que proponer 
por modelo de una verdadera arquitec-
tura y en el que generalmente se hayan 
guardado las leyes de la conveniencia; 
lo que sí veo )1 observo principalmente 
en los exteriores de los edificios particu-
lares me obliga a decir a Vmd. que son 
muy pocos los prófesores que compren-
den esta voz .según su verdadero signifi-
cado." Expresada esta idea en 1761, in-
teresa destacar en ella· dos de los pro-
blemas que caract~rizaron a la arquitec-
tura de ese momento: trata, por una 
parte, de la existencia de un nuevo con~ 
cepto de arquitectura, concepto clara-
mente ligado al tema de la Razón y se-
ñala, al mismo tiempo, la necesidad de 
modificar la propia profesión de arqui-
tecto, enfrentándose así a los supuestos 
que en esos mismos momentos enun-
cian toda una larga serie de constructo-
res franceses e italianos residentes en 
España. Reclamando la Razón como ne-
cesario punto de partida para el desarro-
llo del ideal arquitectónico, la situación 
de Diego de Villanueva queda definida al 
enfrentarse a aquellos arquitectos que 
-casi treinta años después de la muerte 
de Juvara- pretenden sustituir la ima-
gen del barroco español por la de un 
barroco clasicista poco conocido. 
Consciente del problema que supone 
identificar un cambio -el paso de un 
barroco a otro, manteniendo una misma 
forma de hacer- con el cambio -el pa-
so de una profesión heredada a una pro-
fesión consecuencia de la Razón- la 
polémica que Villanueva inicia se centra 
claramente en la situación que existe en-
tre los medios de la Academia, donde la 
confusión parece haberse generalizado 
debido, sin duda, a las propuestas de 
Ventura Rodríguez. Criticando el desco-
nocimiento existente del hecho teórico y 
señalando cómo las propuestas plantea-
das por los nuevos barrocos no son sino 
una constante repetición de los modelos 
generados pocos años antes, su actua· 
~ión va a ser paralela a la de Laugier 
cuando éste indicaba " .. .los libros de 
arquitectura exponen y detallan las pro-
porciones usadas. No dan de ellas razón 
alguna capaz de satisfacer un espíritu 
sensato. El uso es la soia ley que sus 
autores han seguido y nos han transmi-
tido. El uso tiene un dominio innegable 
de las cosas convencionales y de fanta-
sía; pero no tiene ninguna fuerza en las 
cosas de gusto y razonamiento"; en es-
te sentido, Villanueva continúa su dis-
curso precisando cómo " ... el principio 
primordial de la instrucción de la arqui-
tectura no son los ornamentos sino la 
sabia distribución de las partes de un 
edificio según su déstino y calidad, y así 
no puedo sufrir a algunos pretendidos 
arquitectos cuando les veo ocupados en 
expresar en sus diseños una multitud de 
ornamentos que no tienen otro fin que 
seducir la vista de los que ignoran los 
principios en que se fundan los méritos 
de una obra. Por lo regular, la mayor 
parte de nuestros jóvenes dibujantes no 
tienen más principio que una ligera ins-
tru.cción en la Geometría sin otras de las 
Matemáticas, que están unidas a su es-
tudio con una mediana práctica en el di-
bujo de la figura: con lo cual, y copiar a 
Vignola u otro autor de los conocidos, 
con cuatro composiciones que copie del 
maestro ya se llama arquitecto, querien-
do ser tenido por tal: regularmente es 
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ésta toda la instrucción que se les da. 
Los libros para esta gente son inútiles, 
lo uno, por no entenderlos por la igno-
rancia de los idiomas y lo otro, porque 
muy pocas veces han oido hablar de 
ellos a sus maestros: y así no hay otras 
guias que las estampas, de las que co-
pien los que hallan a propósito sin crítica 
ni elección; por lo que no son buenos 
sino para delinear ideas ajenas. Los 
maestros de arquitectura debieran ins-
truir a sus discípulos, enseñándoles que 
no es sólo arquitectura saber los nom-
bres de una cornisa, un zócalo, una co-
lumna, etc. y que estas figuras son sólo 
auxiliares de una parte de las tres que 
componen el estudio de la arquitectura, 
apartándose de la preocupación recibi-
da, de que solo el diseño pueda guar-
duarlo los arquitectos. " 
Uno de los temas que presenta un 
mayor interés dentro del proceso arqui-
tectónico que caracteriza a la segunda 
mitad del Setecientos es, precisamente, 
el que hace referehcia a las causas del 
cambio. Plantear por tanto las polémicas 
contra la arquitectura francesa o ·italiana 
dentro de la situación española de estos 
años significa remitirnos, de manera casi 
obligada, al estudio del llamado fenóme-
no de la Ilustración. 
Centrado el problema en una evolu-
ción de momentos a través de los cuales 
una estructura ideológica ajena -extran-
jera- se desarrolla en una sociedad, es 
preciso destacar cómo esta, de forma 
apresurada, intenta modificar no sólo 
sus esquemas económicos sino también, 
y como reflejo, pretende determinar una 
nueva forma de cultura, dando así a la 
influencia francesa o italiana un especial 
interés. No por ser punto de origen de 
las nuevas corrientes, sino por ser causa 
directa de un-panorama confuso, ningu-
no de los arquitectos extranjeros que lle-
garon a España en la segunda mitad del 
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siglo XVIII tuvo unos conocimientos teó-
ricos paralelos a los que las minorías 
ilustradas concebían en sus pafses de 
origen. Generando entonces esquemas 
la mayor parte de las veces mal entendí~ 
dos; este hecho fué consecuencia fun-
damental de que las luces se plantea-
sen como una nueva moda dentro de la 
sociedad española del Setecientos. 
A menudo, en la España de la Ilus-
tración, aquellos individuos que intenta-
ron seguir los esquemas teóricos lanza-
dos por Francia al adoptar los supuestos 
de la infraestructura económica de ma-
nera casi inmediata asumieron, en gran 
número de casos, la nueva cultura de 
forma mecañica, sin cuestionarse sobre 
su sentido o su evolución. Identificando 
con el nuevo conocimiento toda una se-
rie de trabajos referidos no sólo al tema 
de la teoría arquitectónica sino también 
ligados a aspectos paralelos del pensa-
miento ilustrado, van a influir estos de 
forma clara en la determinación de un 
nuevo concepto, a pesar de las críticas 
que, poco antes, esbozara Montesquieu 
al tratar de la formación de los intelec-
tuales españoles en los primeros mo-
mentos de los años cincuenta. "Vous 
pourrez trouver de /'esprit et du bon 
sens chez les espagnols; mais n'en cher-
cer point dans leurs livres. Voyez une de 
leurs bibliotheques: les romans d'un co-
té et les scolastiques de /'autre. Vous 
diriez que les parties en ont éte faites et 
le tout rassemble par que/que ennemi 
secret de la raison humaine. " 
El punto de partida del problema ex-
puesto tiene su origen en los cincuenta 
primeros años del siglo. Sin haberse de-
sarrollado aquellos estudios que caracte-
rizaron a la cultura europea, apenas pu-
do esbozarse en España un inicial pensa-
miento racionalista. Planteándose por 
medio de una serie de arquitectos, de 
economistas o de individuos como Fei-
nacimientos teó-
rue las minorías 
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jóo, una solución a la crisis que ha teni-
do antes la arquitectura barroca, 
existe desde los años veinte, un es-
quema de cambio. Identificar entonces 
el pensamiento arquitectónico de la Es-
paña la primera mitad del siglo XVIII, 
con los supuestos de Ardemans o Torri-
ja, con las posiciones de Fray Lorenzo 
de San Nicolás o del propio Caramuel, o 
con las realizaciones de un Churriguera 
0 Ribera, pero sin señalar dentro del 
panorama general la posibilidad de exis-
tencia de un primer pensamiento crítico 
racionalista (aunque exiguo o minorita-
rio, no por ello inexistente) sería, en 
nuestra opinión, equivocado. Existe en 
España un pensamiento crítico opuesto 
al barroco. De esa manera, aunque sin 
formar cuerpo, las críticas provienen de 
todos los campos~ arquitectos, tratadis-
tas, eruditos y políticos ... 
Así, a partir de los años veinte, uno 
de los individuos que de manera más 
clara sientan las bases de un nuevo cri-
terio en la arquitectura, es Fray Pedro 
Martínez, Maestro Mayor de la Catedral 
de Burgos. Tiene interés por una serie 
de escritos, citados por Llaguno, en los 
que hace referencia a un diálogo " ... que 
compuso entre dos interlocutores, sien-
do Vitrubio uno de ellos." " ... reprende 
en él - Vitrubio- a los arquitectos mo-
dernos: vitupera sus columnas salomóni-
cas, sus estirpes, sus adornos ridfculos y 
llora la pérdida de la arquitectura greco-
romana." A través de estos estudios, 
que según Llaguno se encontraban en 
los Monasterios de Ocaña y Cardeña, se 
pueden analizar parte de las preocupa-
ciones o temas que Fray Pedro ("El cul-
to arquitecto", como cuenta García Be-
llido que era conocido) refleja en sus es-
critos. El concepto del clasicismo, repre-
sentado por Vitrubio, contrasta con una 
arquitectura en la que el adorno y la 
rocalla han llegado a constituir -según 
él- la propia esencia de la construcción. 
Por ello es necesario tender de nuevo a 
la ciencia de construir comenzando a di-
ferenciarla del arte. La arquitectura es 
una ciencia que es necesario aprender 
no en talleres de canteros o marmolistas 
(o de plateros, recordemos a Cochin), 
sino en el estudio de la geometría y la 
matemática. 
Pero limitados los textos que tratan 
sobre las ruinas, el historicismo, o la 
anatomía en estos primeros momentos 
del siglo, y marginándose voluntaria-
mente los supuestos que Bibiena había 
esbozado durante el tiempo de su estan-
cia del Archiduque Carlos, a partir de 
los años cincuenta cualquier tema que 
se enfrente al tradicional concepto ·ba-
rroco determina de forma casi obligada, 
una respuesta arquitectónica. Poco im-
. porta que sean estudios sobre cirugía o 
que planteen la necesidad de un nuevo 
ornato: paulatinamente la nueva idea 
comienza a reflejarse en una alternativa 
que quedará definida tanto en los su-
puestos teóricos como en los distintos 
proyectos. Durante casi cincuenta años 
el esquema de Bibiena o de Fischer von 
Erlach habían quedado casi desconoci-
dos debido a la vinculación política que 
éstos habían mantenido con la derrotada 
Casa de Austria. Centrada la arquitectu-
ra española en torno a una idea y desco-
nociendo los criterios clasicistas que pa-
ralelamente esbozan en el resto de Euro-
pa, es interesante destacar cómo la lle-
gada de los conceptos racionalistas fran-
ceses coinciden con los primeros con-
tactos que realizan los españoles que 
viajan a Roma, logrando así una nueva 
integración de la arquitectura española 
con los problemas que en ese momento 
caracterizan a la cultura italo-francesa. 
Había existido, como antecedente de 
una crisis formal arquitectónica, la ac-
tuación de aquellos italianos que, a lo 
largo de toda la primera mitad del siglo, 
desarrollaron en diferentes fiestas una 
arquitectura effmera diferenciada de los 
modelos que presentaba la edilicia ciu-
dadana. Desligados de las propuestas 
académicas, los temas en los que se 
hace referencia a lo exótico, a lo orien-
tal, manifiestan la presencia de un gusto 
que, paralelo al de la máscara churrigue-
resca, denota la propia contradicción 
existente en el poder. A causa sin duda 
de la importancia que adquieren en Es-
paña las "Cartas persas" de Montes-
quieu -prohibidas en 1797-, el gusto 
por lo oriental empieza a difundirse y, 
de esa manera, las imágenes de los tem-
pletes chinos lanzadas por Walpole, o 
las cartas que escribe en 1749 el jesuita 
Attiret, facilitan que, desde 1738, se 
conciban toda una serie de fiestas en el 
·Teatro del Buen Retiro donde se mani- ' 
fiesta la evolución existente dentro del 
gusto. 
Tomando el ejemplo de las diferentes 
obras representadas en el teatro de los 
Caños del Peral, podemos ver cómo en 
1738 se representa "Alejandro en las In-
dias"; en 1744, "Alejandro en Asia"; en 
1751, "Si roe rey de Persia"; en 1751, 
igualmente, unas "Fiestas chinas"; en 
1753, "Semframis", para acabar en 1763 
representando "Catón en Utice", las di-
ferentes fiestas que Pietro Antonio Tra-
passi Gallastri, conocido por Metastasio, 
se conciben como auténticos "bijoux in-
discrets" que señala Diderot, pequeñas 
muestras que comentan sobre •la perso-
nalidad de sus poseedores. Planteando 
en alguna medida una vuelta a lo que 
pudieron ser los esquemas teatrales ge-
nerados durante la regencia en Barcelo-
na del Archiduque Carlos de Austria, in-
teresa destacar cómo se produce -den-
tro del propio historicismo- una evolu-
ción dentro del gusto que se desarrolla 
desde los iniciales supuestos orientalis-
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tas hasta la total aceptación de los con-
ceptos clásicos. Los comentarios que sin 
duda realiza Voltaire en su "Destierro de 
los jesuitas desde China" tienen que 
afectar al gusto historicista, esbozándo-
se de manera patente un interés por la 
nueva arquitectura que pretende no ya 
modificar los aspectos externos de la de-
coración sino por el contrario plantear 
las bases de un nuevo concepto. Y es 
entonces cuando se realiza el contacto 
con las corrientes surgidas en Europa 
durante la primera mitad del -de 
manera sin duda imperfecta- través 
de los estudios que hiciera el jesuita P. 
Rieger. 
Autor de unos "Elementos arqui-
tectura civil", quizá de dudosa importan-
cia, su interés dentro. del panorama es-
pañol es grande por cuanto que los gra-
bados de la edición castellana no son si-
no repetición de las importantes series 
de dibujos de Fischer von Erlach, difun-
didos entre otros por Dose. Pero uno de 
los puntos de mayor interés dentro de 
los dibujos del P. Rieger es la relación 
que plantea de su arquitectura con el te-
ma de la cabaña enunciado anteriormen-
te por Laugier. 
Momento en que la vuelta a un posi-
ble ideal clásico refleja una primera bús-
queda inconsciente de la felicidad tra-
vés de la arquitectura, la continuidad 
entonces con Fischer von Erlach con 
Bibiena rompe la imágen de esa arqui-
tectura oficial estudiada por Damisch y 
la presencia de un nuevo tipo de diseño, 
que se situa claramente entre Vittone o 
Juvarra, es contraria entonces a la 
tesis de un clasicismo sólo desarrollado 
por aquellos italianos cercanos a la cor-
te. Surge la discusión sobre lo que debe 
ser la nueva arquitectura é interesa des-
tacar cómo esta no se concibe en 
términos de decoración sino que esboza 
unas necesidades espaciales claramente 
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distintas. Cuando Francisco Miguel 
Montón en 1757 su "Disertación 
chyrúrgica teórico práctica sobre la am-
putación los miembros con una nue-
va máquina", lo que se insinua ya clara-
mente es la conveniencia de un espacio 
arquitectónico distinto e ignorado en Es-
paña. 
Poco a poco surge la necesidad de 
un nuevo tipo arquitectónico; pero igual-
mente es de destacar cómo también el 
tema de la antiguedad se difunde entre 
los arquitectos españoles. Reiteradamen-
te señalada la influencia que tiene el pe-
queño manuscrito de Diego de Villanue-
va "Diferentes pensamientos unos deli-
neados y otros inventados" pocas veces 
se cita la existencia de un estudio de las 
ruinas que refleja una alternativa histori-
cista diferente como es el texto de Do-
mingo Lois de Monteagudo "Libro de 
varios adornos sacados de las mejores 
fábricas de Roma así antiguas como 
modernas... delineadas en su tiempo de 
residencia en Roma." En este se refleja 
un problema a menudo_ insinuado pero 
generalmente poco planteado como es 
el ~e la formación clásica de Ventura 
Rodríguez o de sus propios alumnos. Si 
Rodríguez representa en la España de 
Fernaf!dO VI un papel fundamental y si 
tenemos en cuenta la naturaleza clara-
mente erudita y arqueológica con que 
uno de sus discípulos trata el tema de 
las ruinas y de las antiguedades, com-
prenderemos la polémica existente entre 
aquellos que intentan diferenciar el pen-
samiento teórico que analiza el arte de 
construir de los griegos -buscando en-
tonces un cuerpo capaz de ser proyec-
tado,_ y los que propugnan un conjunto 
de láminas, bien medidas y acotadas, 
que sólo servirán para constituirse en 
nuevas guias tal y como denunciaba 
Diego de Villanueva. Poco importa que 
se sigan publicando ediciones de Arce 
porque la antiguedad se concibe para 
los arquitectos de las Luces con un cri-
terio nuevo radicalmente distinto al que 
el erudito Antonio Agustín esbozaba en 
su estudio "Antiquitaturri Romanorum 
Hispanorumque in nummis veterum dia-
/ogi." 
La publicación en 1763 de los "Ele-
mentos de Arquitectura civil" marca sin 
duda uno de los más interesantes, más 
polémicos, y al mismo tiempo, uno de 
los puntos menos estudiados de la ar-
quitectura española de esta época. La 
difusión de un nuevo ideal clasicista por 
parte de su traductor -el P. Benaven-
te-, conocido miembro de la Academia, 
marca sin duda un contraste entre aque-
llos arquitectos todavía aferrados al viejo 
esquema del barroco clasicista con los 
que opinan que la nueva alternativa de-
be de basarse obligadamente en el estu-
dio de la ruina que, para ellos, significa 
plantear el estudio en el origen mismo 
de la arquitectura. En un ambiente en el 
que un importante número de arquitec-
tos franceses o italianos intentan difun-
dir lo que pudieron ser los ideales de 
Juvara, no sorprende que se pretenda 
abandonar rápidamente lo que puede pa-
recer una batalla perdida de antemano 
estudiando directamente en las fuentes 
italianas o francesas. Y planteando el 
hecho arquitectónico no ya como un ar-
te de construir sino como un conjunto 
de ideas ligadas a la razón, Crouzas pu-
blica en 1765 su "Curso de Arquitectura 
Civil" y, poco después, Diego de Villa-
nueva saca a la luz en Valencia su im-
portante "Colección de papeles críticos" 
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Por vez primera se plantea cual pue-
de ser la actitud de la Razón en el cam-
po de la arquitectura y una larga serie 
de cotnentarios sirven no sólo para esta-
blecer nuevos postulados del racionalis-
mo sino, igualmente, para combatir fal-
sas interpretaciones sobre el tema clási-
1 
1¡ 
co. Desde la traducción que Castañeda 
había efectuado del libro de Perrault o 
en la de Pablo Minguet sobre la "De-
mostración de la cuadrícula, cámara os-
cura, cinco órdenes de arquitectura y 
otras figuras para saber dibujar", el te-
ma del clasicismo había sustituido de 
manera fácil a los criterios barroquizan-
tes de la España de la primera mitad del 
siglo. Por ello importa destacar cómo la 
crítica de Villanueva se dirige no sólo a 
los que se han formado en una práctica 
estéril, sino que se centra sobre todo en 
aquellos que se atreven a utilizar los ór-
denes clásicos de la 'misma manera que 
si fuesen elementos de rocalla. Acusán-
doles entonces de no comprender el 
cambio que experimenta toda la socie-
dad, su ataque va contra los que sólo 
ven en la arquitectura un problema de 
forma o de moda. !Queda todavía por 
estudiar cuál es la auténtica influencia 
de Diego de Villanueva sobre la arqui-
tectura española en su momento pero lo 
que parece evidente es la fuerza y reper-
cusión que tuvieron sus polémicas en la 
Academia de San Fernando de Madrid, 
posibilitando la difusión de unos esque-
mas nuevos como son los supuestos del 
racionalismo de Cordemoy o Laugier. 
Interesa, sin embargo, conducir el 
discurso hacia los contactos que pueden 
mantener una pequeña minoria de arqui~· 
tectos, cercanos a los supuestos antes 
comentados, con los esquemas que en 
esos mismos ¡:¡ños se difunden en Ro-
ma. Por los distintos estudios de Boyer, 
Pietrangelli o Pirotta, sabemos cual es la 
participación de los españoles en la Aca-
demia de San Luca de Roma y sus con-
tactos paralelos con los alumnos de la 
Academia de Francia. Llegados a Roma 
en 1748 y colaborando -gracias a las 
intervenciones políticas- en las obras 
romanas de Ferdimlndo Fuga, los jóve-
nes pensionados se introducen en un 
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ambiente radicalmente distinto al que 
existía en Madrid. Estudiando el sentido 
de un barroco clasicista que no es sino 
el desarrollo coherente de los supuestos 
de Juvara, para estos pensionados la fi-
gura de Fuga o d~ Vittone supone reto-
mar el hilo de la historia teniendo por 
otra parte presente que los italianos 0 
franceses residentes en Madrid son indi-
viduos sin ninguna formación teórica. 
Conducidos quizás por Preciado de la 
Vega y por los Arcades, el primer cam-
bio que estos arquitectos aprecian es el 
que se refiere a la evolución en la deco-
ración teatral y es entonces cuando el 
estudio de Francesco Sachetti se ve de-
sarrollado por los distintos ejemplos rea-
lizados por Juvara y posteriormente 
Vanvitelli, llegando al estudio de Piranesi 
a través de las composiciones de pers-
pectivas planteadas en la "Prima Parte 
di architettura". 
Sin duda la evolución de Sachetti a 
Juvara, y de éste a Vanvitelli o Piranesi, 
tiene que plantear contradicciones a los 
españoles; porque mientras que en los 
tres primeros lo que se manifiesta es 
una evolución del tema naturalístico o, 
en su caso, de los conceptos clasicistas, 
la idea que, por el contrario, ofrece Pira-
nesi se ajusta mucho más a un concepto 
barroco de acumulación en el que sólo a 
través de una lectura detallada su 
imagen se puede comprender su inten-
ción. "Piranesi presenta organismi che 
fingono una loro centralia senza rf'!rmu•n-
ger/a: nella tavola 11 el cortile ellíttico 
che sembra costituire il fuoco ,.,," n.rm•-
nismo polistilo si rive/a, ne/la restituzio-
ne, planimetrica, deliberatamente 
rito a spirale nel continuum dalle 
ne, mentre nel rrProgretto di tempio 
tico... disegnato al/a maniera di 
che si fabbricavano in onore del/a 
Vesta;;, il cerchio perimetrale del 
theon avvo/gente, que/lo del/a scalinata 
distinto al que 
:liando el sentido 
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del colonnato corinzio ins-
s!ittati fran loro e disloca-
tí su anellí índipendenti", señala Tafuri y 
al calificar estos organismos de árbo-
les, la al tema barroca de Lo-
yola es casi inmediata. "L 'arbre d'lgnace 
suggere /'ídée d'une poussée, d'une con-
duíte de demande (objet de I'Ex-erci-
,ce) a travers un entrelacs de branches; 
maís pour se subdiviser, le theme sou-
mís a la méditation a besoin d'un appa-
reil supplémentaire, qui luí tende l'éven-
tail de ses possib/es; cet appareil est une 
topique. La topique, partie importante 
de /'inventio, réserve des lieux communs 
ou spéciaux, 'oú l'on pouvait puiser la 
prémisse des enthymémes, a eu une for-
tune énorme da51s toute l'ancienne rhé-
torique. (("Régiori des "arguments", 
"cercle", "sphere': "source", "puits", 
"arsenal", "ruche': "trésor ou dorment 
les idées")}, les rhéteurs n'ont cessé de 
célébrer en elle le moyen abso/u d'avoir 
que/que chose a dire. Forme préexistan-
te a toute inventionr la topique est une 
grille, une tab/ature de cases a travers 
laque/le on proméne le sujet a traiter (la 
quaestio); de ce contact méthodiques 
nait /'idee -ou du moins son début, que 
le syllogisme aura a charge de prolonger 
en que/que sorte mecaniquement. " Liga-
do Piranesi a un aspecto del viejo barro-
co, la duda se plantea sobre lo que los 
españoles puedan entender de su idea, 
sin duda, lo que para ellos es una pre-
sencia confusa, que oculta en gran sen-
tido el espíritu de la nueva idea, sólo se 
refleja en la nueva utilización del elemen-
to ruina, sin comprender la idea de una 
"recuperación puramente ideal de la an-
tigua majestad, enunciado de la imposi-
bilidad objetiva y subjetiva de realiza-
.ción" que señala -insiste Tafuri- no 
sólo el posible sentido de su utopía ne-
gativa, sino que evidencia además un 
importante salto ideológico al .plantear el 
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cambio de la vieja visión arqueológica a 
un estudio vivo del mismo hecho en tér-
minos arquitectónicos. Enunciando el 
cambio a efectuar en las ruinas, su vi-
sión del nuevo mundo se esboza en tér-
minos casi idénticos a los de Bougainvi-
lle al estudiar una posible sociedad dis-
tinta. 
Centrada la idea de una nueva defini-
ción de "le topique", del nuevo concep-
to de la ruina y de la intención de definir 
el punto de una nueva comunidad, para 
los españoles aquellos dibujos tuvieron 
que suponer un extraño punto de ruptu- · 
ra debido, sobre todo, a la formación ar-
quitectónica distinta a la que ellos traen 
de España. Identificando en mayor o 
menor medida los dos primeros puntos 
con la idea de' ornato que, posteriormen-
te, el mismo Piranesi va a definir tanto 
en la "Magnificenza ed Architettura de 
Rómani", la idea de la nueva comunidad 
debe de ser la que sin duda plantee a 
los arquitectos españoles una mayor sor-
presa. Conociendo ellos los distintos 
ejemplos de arsenales, cuarteles y nue-
vas poblaciones en general e ignorando 
sin duda las propuestas de Fischer von 
Erlach, de Dosi. .. ·tampoco parece pro-
bable que estuviera en contacto con los 
estudios de Morelly sobre el "Code de la 
Nature" ni con la idea de la "Jerusalén 
celeste" de De Prades, sobre todo cuan-
do los dibujos de Adricomio pasaban 
por ser característicos de los libros de 
viajes sin tener por tanto un caracter ar-
quitectónico. 
Pero para los españoles, para los 
pensionados que, desde puntos de vista 
cercanos a los del caballero Fuga, inten-
tan comprender la situación de la arqui-
tectura romana, los distintos conceptos 
enunciados por Piranesi deben sin duda 
de extrañarles, no logrando comprender 
la mayor parte de las veces sino algunos 
contados detalles formales. Para José 
de Hermosilla, el arquitecto que colabora 
en la romana iglesia de San Antonio de 
los Portugueses, la erudición de Piranesi 
ni siquiera es comprendida y sólo perci-
be este arquitecto -en un primer mo-
mento- el hecho de una nueva moda 
consistente en una reutilización de los 
elementos clásicos, tema que implica 
negar los estudios vittonianos que Ven-
tura Rodríguez realiza en el momento. 
Pero, sin duda, el proyecto que más lo-
gra desconcertar a los arquitectos espa-
ñoles, es el que se concibe en el Campo 
Marzio, donde Piranesi esboza las posi-
bilidades entendidas ahora de una forma 
rotundamente nueva. 
Concebido el Campo Marzio hacia 
1761, lo primero que sorprende en su 
análisis es su posible clasificación. Con-
junto de monumentos que aparentemen-
te definen una ciudad, en realidad su 
propia acumulación niega su sentido de 
urbe. Aglomeración de elementos singu-
lares, la total ausencia de lo que puede 
constituir una ciudad -la vivienda- es 
una de las primeras sorpresas que ofre-
ce su trazado. Por ello, superando los 
estudios de Fasolo de las posibles tipo-
logías características del campo, poco 
importa que sus comentarios se centren 
en la presencia de una nueva utilización 
de los elementos de las ruinas, porque 
la negación de la ciudad caracteriza pre-
cisamente a su utopia. 
Poco a poco, para los españoles es-
tudiosos en Roma el estudio del Campo 
Marzio revela dos puntos que tienen una 
enorme importancia y, sobre todo, unas 
claras consecuencias: de una parte, la 
que supone el rechazo del ornato, defi-
nido no ya en términos paralelos a como 
lo esboza Laugier sino señalando cual 
debe de ser la utilización de un lenguaje 
identificable al tema clasicista; por otra, 
la nueva concepción del mundo de las 
ruinas en la que aún se mantiene una 
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valoración barroca sobre los· conceptos 
de sagrado y de profano, de arquitectu-
ra dedicada al poder o concebida por el 
contrario para el hombre. "lo credo che 
trattandosi di edifizi; consista quest~ 
(bellezza) nel dare a tutta una 
forma veramente propia ed avvenente, e 
nel distribuire le partí con tal vantaggio 
e pi.Jiizia, e che s'accordino tra loro con 
una tal rego/a, che tutto produca una 
certa natura/e venusta ed ornamento 
che tiri a sé gli occhi di chi la mira. M~ 
credo che in una tale sorta di opere si 
debba principalmente riguardare la natu-
ra e il fine, per la ragione che siccome fa 
venusta dei fanciulli e diversa da que/la 
degli uomini, cosf negli edifizi che richie-
dono gravita e dignita, gli ornamenti de-
bbono usarsi con parsimonia, impercio-
cché la stessa gravita e dignit!J serve lo-
ro di ornato. Nelle fabbriche deliziose, 
poi, se taluno non userá tanto risparmio, 
non visara forse di che riprenderlo ... ". 
A partir de este momento la valora-
ción de las ruinas y del mundo antiguo 
experimenta una clara evolución. Ocupa-
dos los estudiosos españoles sólo pocos 
años antes en demostrar la existencia de 
antiguedades clásicas en España plan-
teándose su afán coleccionista en térmi-
nos casi idénticos al insinuado por Cay-
lus, hasta 1761 la moda de lo antiguo 
tiene como única consecuencia la elabo-
ración de grandes catálogos sobre de-
sarrollo del historicismo clásico. En 
F. Cortez había redactado su "Comuni-
cación al Marqués de la Ensenada dan-
do cuenta de las Antiguedades de Car-
tagena", levantándose unos planos so-
bre estas ruinas y en 1758 se compra, 
por parte de la Academia, el estudio so-
bre las "Ruinas de Palmira". En 1747 se 
han traldo de Roma, como señala Aros-
tegui en un expediente que todavia 
ra en el Archivo General de Simancas, 
los libros que componen la Biblioteca 
a los· conceptos 
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758 se compra, 
1, el estudio so-
'ra". En 1747 se 
no señala Aros-
ue todavía figu-
11 de Simancas, 
la Biblioteca de 
la de Madrid y que constitu-
yen en mayor parte el primer fondo 
de la Biblioteca. Felipe de Castro trae 
igualmente, en 1748, una importante 
partida de vaciados de obras clásicas 
destinados a la enseñanza de la escultu-
ra en Academia; de esta forma, la di-
fus:ón del historicismo se desarrolla en 
España de manera si no importanfe sí 
por lo menos a destacar, y es obligado 
hacer referencia al sentido que adquiere 
la idea de historicismo renacentista du-
rante estos años. 
En otro momento, al tratar de Her-
mosilla como teórico, hacemos referen-
cia al conjtmto de planos que envían du-
rante su estancia en Roma y que son, 
en realidad, distintos levantamientos del 
Campidoglio de Roma. Centrado, sin du-
da por influencia de Fuga, en el estudio 
det Renacimiento romano, los planos 
que manda en 1748 a la Academia de 
Madrid sirven para poner de manifiesto 
una de las más interesantes polémicas 
entre el nuevo concepto de arquitectura 
y la ignorancia manifiesta de los artistas 
italianos. Saquetti y Carlier, que habían 
denunciado en la Academia los planos 
de Hermosilla como imperfectos, dan pié 
a que éste responda violentamente seña-
lando de qué forma el estudio de los clá-
sicos debe de basarse en el análisis y 
medición de estos edificios enfrentándo-
se así a la postura de los que sólo los 
conocen por estampas o libros de viaje. 
Pero dejando de lado la anécdota erudi-
ta, importa destacar de qué forma Her-
mosilla, el español que más tiempo ha 
trabajado con Fuga, entiende el hecho 
histórico a partir de este mo,mento, de-
sarrollando dos ejemplos de gran impor-
tancia: por una parte, al recibir a .su 
vuelta a Madrid el encargo de levantar 
los planos de El Escorial y, por otra, al 
realizar pocos años más tarde, un estu-
dio arquitectónico sobre las antigüeda-
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des árabes de Córdoba y Granada. 
En el primer caso, en el estudio de El 
Escorial, interesa ver cómo Hermosilla 
plantea rotundamente la necesidad de 
suprimir toda una serie de tópicos clási-
cos que se repiten en la historia de la ar-
quitectura y que señalan a Juan de He-
rrera como a uno de los grandes arqui-
tectos europeos, pero sin entrar en nin-
gún momento en el estudio o análisis ar-
quitectónico de sus obras. Considerado 
como un clásico, la visión de El Escorial 
queda identificada más con una imagen 
de ruina viviente que con un ejemplo de 
arquitectura. En este sentido, la actua-
ción de Hermosilla tiende a plantear el 
análisis del edificio no ya considerándolo 
como lámina de libro de viaje, donde lo 
pintoresco caracterizaría al edificio, sino 
que, por el contrario, enuncia en él 
-como treinta años más tarde lo volve-
rá a hacer también, a su regreso de Ro-
ma, Silvestre Perez- el sentido de una 
arquitectura del pasado que mantiene 
unos conceptos necesarios de analizar. 
De esta manera, poco más tarde, cuan-
do Castañeda traduce el texto de Pe-
rrault e incluye, como nuevo frontispicio 
de la obra, la visión de un Escorial que 
sirve claramente de pauta al espíritu de 
la Razón, 'lo que queda aceptado es la 
posibilidad de entender la historia como 
cuerpo teórico capaz de generar unos 
supuestos críticos importantes. Pero es 
el segundo ejemplo que antes señalába-
mos, el del levantamiento que realiza en 
1763 de las antiguedades árabes de Cór-
doba y Granada, donde Hermosilla de-
muestra cual puede ser la influencia teó-
rica de Piranesi, arquitecto, donde de-
muestra haber entendido el cambio exis-
tente en la evolución de la arqueología a 
la arquitectura. 
Pocos años antes, en 1761, el pintor 
Diego de Saaravia habla recibido por 
parte de la Academia, el encargo de 
efectuar un estudio erudito sobre los 
restos de los palacios de Granada; man-
teniendo entonces este concepto, había 
realizado dibujos y acuarelas de las de-
coraciones, de las vistas, de los jardines, 
desarrollando más un concepto pintores-
co que una visión arquitectónica. El en-
cargo ·que dos años más tarde recibe 
Hermosilla se va a desarrollar sin embar~ 
gd desde un punto de vista diferente. 
Siguiendo un planteamiento historicista 
que podría evolucionar desde la idea que 
había avanzado Bernardo de Adrete, 
hasta los viajes que el mismo González 
Velázquez hábía emprendido en 1750 a 
través de toda España con el encargo de 
conocer y localizar antiguedades, existe 
toda una serie de estudios y de tratados 
cuya simple reféreñcia constituiría un te-
ma de singular interés. Lo importante, o 
lo común, a todos ellos es que plantean, 
de forma sistemática; el estudio del mo-
numento histórico desde un punto de 
vista de antiguedad, situándose siempre 
) . 
más en el entorno o en el espíritu de 
Caylus que en el sentido que adquieren 
Pompeya o Herculano. Se minimizan los 
elementos clásicos como integrantes de 
una arquitectura y el cambio se identifi-
ca sobre todo en un intento de desechar 
el criterio acumulativo o pintoresco, 
adoptando por tanto un nuevo modo de 
hacer o concebir. 
En el proyecto que realiza Hermosi-
lla, los esquemas esbozados se definen 
más acordes con los supuestos de Le-
rroy o con lo que el propio Piranesi em-
pieza a insinuar en su "Magnificencia" y 
la visión que tiene esbozada de una civi-
lización perdida, concuerda claramente 
con un mundo paralelo o idéntico al de 
la Ilustración. El, que, como ya hemos 
señalado, abandona en 1756 la Acade-
mia volviendo al ejército como Ingeniero 
Militar, no puede olvidar la visión italia-
na y, de la misma manera que en el Pa-
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rere de Piranesi, se planteaba forma 
clara el gusto clasicista y el nuevo con-
cepto ideal renacentista o del gusto ára-
be. Enfrentándose por tanto criterio 
de Luis Velázquez o el de Sán-
chez Bort, quienes desde 1750 reci-
bido el encargo del Rey de visitar y estu-
diar las diferentes ruinas españolas, la 
opinión de José de Hermosilla difiere 
claramente de las de estos: " .. Mi misión 
-en el estudio de las ruinas- muy 
distinta de lo que piensan". Y lugar 
entonces de realizar el estudio de los 
restos, plantea un estudio arquitectónico 
de lo que debían haber sido el conjunto 
de. los palacios, estudiando los sótanos, 
las distribuciones, planteando qué 
punto existe una diferencia entre el 
mundo de Caylus y la no imagen del 
clasicismo. 
En este sentido la diferencia exis-
te entre el estudio de Hermosilla en Gra-
nada y los primeros dibujos que Diego 
de Villanueva intenta difundir en 1754, 
divulgando las ruinas de la arquitectura 
egipcia o romana, concibiendo 
mente la pirámide, la rotonda o obe-
lisco, queda claro. Para Villanueva estos 
elementos constituyen el punto de parti-
da de un nuevo repertorio arquitectónico 
que se debe de sustituir con a 
las guirnaldas, a las conchas o a los gru-
tescos. Pero mientras que para Hermosi-
lla el mundo de las ruinas significa una 
lección arquitectónica, posible de 
referencia, para Villanueva la idea que 
plantea es la de esbozar sólo los elernen-
tos de un nuevo lenguaje. 
A partir de este momento el 
ma que se desarrolla en la España 
Ilustración no se centra tanto en intentar 
manipular un concepto a la moda 
en ser consecuentes con la frase de 
go de Villanueva " ... sólo por el cm'wc~l­
miento un edificio consigue su entera 
perfección". Sin comprender la primera 
teaba de forma 
' el nuevo con-
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generación de arquitectos españoles, el 
campo Marzio de Piranesi y planteándo-
lo sólo como ejemplo de una posible 
vuelta la antiguedad (en términos no 
antagónicos a los ejemplos de Agricomio 
0 a. los dibujos que Rieger difunde) el 
tema una nueva concepción de la 
ciudad a una distinta representa-
ción del ornato dentro de ésta, va a te-
ner como consecuencia un hecho arqui-
tectónico identificable con los textos de 
Peyre, traducidos en estos mismos años 
al bajo la dirección de Arnal. 
Intentando desarrollar la nueva imagen 
de ciudad de forma acorde a como lo 
plantea Encyclopedie ·al tratar el artr-
culo "Ville", el hecho es que se preten-
de dar un nuevo significado a la ciudad, 
significado que enuncia Aymonino cuan-
do señala como "Non si trata di immagi-
nare soltando edfficí rappresentatíví; sí 
tratta am:f·di dare forma a tutta la gam-
rria di attivitil gia in atto o divenute po-
ssibili nella nuova societa; dffferenzian-
dole sistemarne la casistica e arri-
cchirne i contenuti nuovi, rendendole tí-
piche attraverso glí edfficí che le 
representano. Le nuove architetture so-
no ta societa nuova, cono la sua presa 
dí la sostituzíone dí un'ím-
magine concreta a una idea astratta, la 
percezione reale di un monde diverso. 
Se í le offícíne, le case pe( /'edu-
cazione e que/le per il piacer rimarranno 
per i contemporanei degli illuministi spe-
sso dei progetti, íl rfferimento a 
questi tormera la sostenza di tutte le 
trasformazioni effettuate nelle grandi ci-
tta del seco/o XIX"; y es entonces la 
nueva Naturaleza la que se interesa 
igualmente por la teorra del conocimien-
to y la que se busc~n las claves para 
aquellos problemas cuya solución habra 
prometido la metafrsica, solución que en 
realidad no pudo nunca ofrecer. 
EnfrEtnténdose con este esquema, la 
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Academia de Bellas Artes de Madrid, 
había definido como un centro artfstico 
donde coexisten de forma nueva -res-
pecto al resto de las Academias-:- dos 
niveles claramente definidos: por una 
parte, el de una aristocracia cortesana y, 
paralelam~nte, unos núcleos de artistas 
teóricamente sólo centrados en la précti-
ca y en la enseñanza. Encargada la no-
bleza de vigilar, guiar y proteger el desa-
rrollo de las artes, únicamente estuvie-
ron preocupados en sus primeros mo-
mentos en acaparar honores intelectua-
les sin lograr, o mejor, sin pretender in-
fluir en algún sentido en la vida de la 
Academia; los artistas, centrados, como 
hemos señalado, en la préctica y en la 
enseñanza, estaban en realidad encami-
nados a convertir a la Academia en un 
centro de afirmación de una situación 
establecida, pretendiendo con la docen-
cia perpetuar una alternativa ampliamen-
te criticada en los momentos finales del 
barroco. Variando al poco tiempo la es-
tructura de la Academia, (como conse-
cuencia del Despotismo Ilustrado que 
empieza a caracterizar el pars) los dos 
frentes antes señalados evolucionan cla-
ramente intentando ahora jugar un papel 
diferente. De un lado los nobles preten-
den modificar el papel de una Academia 
anclada en el pasado, esbozando para 
ello los supuestos teóricos que caracteri-
zaron a la sociedad ilustrada: se trata 
entonces de combatir aquellos supues-
tos que defienden los artistas y una acti-
tud crrtica, frente a aquellos barrocos 
que pretenden mantener una normativa 
carente ya de sentido, caracterizaré a la 
Academia de Madrid a partir' de los al'\os 
sesenta. Llevando el peso teórico de la 
Academia una aristocracia intelectual 
preocupada por los problemas que se 
estén gestando en Europa, sólo cuando 
los artistas formados en Roma o Parrs 
consigan alcanzar el poder en las Acade-
mias es cuando las antiguas polémicas 
existentes entre artistas y nobles, encua-
drados, los primeros, en las llamadas 
Juntas Ordinarias de la Academia y los 
segundos, detentando las conocidas 
Juntas Particulares, auténtico motor de 
la corporación, se minimizaran de forma 
evidente. 
Cuando Pedro Arnal toma en su ma-
no la dirección de la Academia, el senti-
do que pretende dar al concepto de Ra-
zón queda claramente reflejado en la lla-
mada Comisión de Arquitectura. Esta-
blecida en 1786 y presidida por él mis-
mo, la Comisión de Arquitectura tiene 
como misión vigilar y censurar la totali-
dad de las obras públicas que se realizan 
en España. Form~da por los arquitectos 
de su confianza que ha nombrado Te-
nientes Directores, su sentido queda di-
rectamente ligado a la idea ilustrada ·de 
Arnal. Basándose en una cuestión de 
compatibilidades señala, en un primer 
momento, cómo para defenderse contra 
el intrusismo de algunos es necesario 
establecer en la propia Academia un tri-
bunal encargado de estudiar las obras 
públicas. La realidad es qué pretende 
ser un veto a aquellos arquitectos, aún 
barrocos, que desarrollen una arquitec-
tura dubitativa e incoherente con respec-. 
to a su momento. De esta forma Arnal, 
es decir, la Comisión de Arquitectura, 
nombrará toda una serie de arquitectos, 
residentes algunos de ellos en zonas cla-
ramente limitadas, para que realicen la 
nueva obra, enviando también éstos los 
planos a la Academia. 
Se constituye así un extraño cuerpo, 
inmediato superior al de los arquitectos, 
constituido por individuos de confianza 
del Presidente de la Comisión. Y en las 
diferentes zonas del país dos o tres indi-
viduos van a quedar encargados de de-
fender los intereses -artísticos- de la 
Academia, informando sobre las diferen-
tes obras y redactando, posteriormente 
los proyectos que mejor convengan: 
Existe, además de este grupo de arqui-
tectos, otro distinto y constituido por 
aquellos individuos de confianza que, en 
lugar de residir en diferentes poblacio-
nes, tienen como única ocupación la de 
viajar por toda la geografía española di-
fundiendo el nuevo concepto de arqui-
tectura, realizando estudios concretos y 
determinados. De esta manera, mientras 
que en el primer caso podríamos señalar 
o determinar la presencia de de 
Andalucia, de Alexo de Miranda y Hu-
marán, en el país vasco; de de 
Mariños Feerro Caaveiro, en Galicia; de 
Domingo Tomás e Ignacio Tomás, en 
Granada; de Albiscu Olivares, en 
o de tantos y tantos arquitectos que se 
convierten en asesores de la Academia, 
de la misma forma, arquitectos como 
Diego de Ochoa, Toraya, Turillo, Cuer-
vo, Casanova, Machuca ... son los en-
cargados de viajar y de desarrollar una 
crítica y una constante censura a las dis-
tintas realizaciones. Son ellos los ~mcar­
gados de llevar a la práctica aquello que 
Ponz había definido como el ideal del 
mundo enciclopedista cuando señalaba 
como " ... de la misma manera que 
blamos de Despotismo Ilustrado ¿ste se 
debe llevar en el campo de las artes 
todos los puntos, aun a los más "'""''Fiiu''·' 
de nuestra geograffa, de forma que 
logre desterrar de manera definitiva 
adorno barroco y se le sustituya por 
ornato clasicista." 
Pretendiendo aunar la idea de ornato 
y de nueva adecuación de ciudad, la 
sión de la Comisión de Arquitectura 
Madrid es idéntica a la que señala Sten-
dhal al hablar de Milán " .. .11 y a ici 
commission di ornato (de /'ornement); 
quatre o cinq citoyens connus par 
amour pour les beaux-arts, et deux 
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·e commission, 
qui exerce ses fonctions gratuitement. 
routes les fois qu'un propietaire touche 
su mur de tace de sa maison, il est tenu 
de communiquer son plan a la municipa-
/ité, le transmet a la commission di 
ornato. Elle donne son avis. Si le propie-
taire veu faire executer que/que chose 
de par trop /aid, les membres de la com-
mission di ornato, gens considerables, 
se moquent de luí dans les conversa-
tions... Faire batir une be/le maison con-
fere a Milan la véritable noblesse. " Se 
trata de intentar manipular la ciudad en 
un intento de lograr esa primera visión 
real y no imaginada que ha concebido 
Piranesi en el Campo Marzio. Entendida 
desde el supuesto de la utopia negativa, 
poco poco los arquitectos de los últi-
mos años del Setecientos comprenden 
su sentido y buscan, por todos los me-
dios, la realización de la ciudad posible. 
Enfrentándose a una ciudad sólo com-
puesta por monumentos, la discusión de 
estos primeros momentos se centra cla-
ramente en una nueva asimilación de los 
caracteres formales. Se intenta, a ffn de 
cuentas, jugar con aquellos elementos 
"portici", "sea/inste", "anditi': "atri", 
"vestiboli", "tablini", "loggie", "laghi", 
"fontane", "efebei"... espacios 'defini-
dos en la planta del "Magnifico Cole-
gio" de Piranesi, reconvirtiéndolos ahora 
en la nueva discusión sobre el tipo y el 
modelo en un lugar común de la nueva 
arquitectura. "La paro/a tipo non rapre-
senta tanto l'immagine di una cosa da 
imitarsi perfettamente quanto /'idea di 
un elemento che deve egli stesso servire 
di al modello ( ... ). 11 mode/lo inte-
so secondo la esecuzione pratica del/'ar-
te, e un oggetto secando il qua/e ognu-
no concepire del/e opere che non si 
rassomiglieranno punto fra loro. Tutto e 
preciso e dato nel modello; tutto e piu o 
meno vago nel tipo. Cosí noi vedismo 
che la imitazione dei tipi non ha nulla 
che il sentimento o lo spirito non possa-
no riconoscere e nulla che non possa 
essere contestato dalle prevenzione e 
dalla ignoranza; ció e accaduto, per 
essempio, al/'architettura. 
In ogni paese /'arte del fabbricar re-
golarmente e nata da un germe preesis-
tente. E necessario in tutto un antece-
dente; nulla in nessun genere, non viene 
del nulla; e ció non puó non applicarsi a 
tutte ie invenzioni degli uomini. Cosí noi 
vediamo che tutte, a dispetto dei cam-
biamenti posteriori, hanno conservato 
sempre chiaro, sempre manifesto al sen-
timento ed al/a ragione il loro principio 
elementare. 
E come una specie di nucleo intorno 
al qua/e si sano agglomerati e coordinati 
in seguito gli sviluppamenti e le variazio-
ni di forme, di cuí era su.scettibile l'ogge-
to. Perci6 sono noi pervenute mil/e cose 
in ogni genere a una del/e principali 
occupazloni del/a scienza e del/a filoso-
fía, per afferrarme le ragioni, e di ricer-
carne la origine e la causa primitiva. Ec-
co ció che deve chiamarsi tipo in archi-
tettura, come in ogni altro ramo del/e in-
venzioni e del/e istituizioni u mane (. .. ). 
Noi e/ siamo abbandonati a questa dls-
cussione per tare ben comprendere il va-
lore del/a paro/a tipo preso metaforica-
mente in una cuantita di opera, e /'erro-
re di que/li che, o lo disconoscono per-
ché non e un modello, o lo travisano im-
ponendogli il rigore di un modello che 
importerebbe le condizioni di copia iden-
tica. "A partir de este momento el nuevo 
historicismo pretenderé acercarse de 
manera consciente o inconsciente a la 
propuesta enunciada por Piranesi y los 
diferentes estudios que se llevan a cabo 
sobre el tema de la ciudad clésica (como 
por ejemplo los que realiza Silvestre Pe-
rez desarrollando el caso del Monte Pa-
latino) reflejan de qué forma se produce 
el cambio en el concepto de la antigua-
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dad, así como la intención nueva de de-
sarrollar no tanto la utopia como de con-
cebir una nueva ciudad posible. Es sólo 
sobre esta imagen, sobre la idea de con-
seguir lo posible como estos arquitec-
tos, conscientes del nuevo sentido que 
tiene la historia, pretenden con la utiliza-
ción de la nueva ciudad dar a la historia 
un caracter nuevo. 
Lanzando entonces toda una serie de 
ideas sobre la nueva comunidad y defi-
niendo en estos momentos cuales deben 
de ser los ejemplos a desarrollar, lo que 
más sorprende al analizar el Monte Pala-
tino es de qué forma se intenta no sólo 
reconstruir los monumentos sino cómo 
éstos se integran ahora dentro de la ciu-
dad, estudiándose los distintos ejemplos 
de viviendas como resultado de un cam-
bio en la valoración de éstas. En efecto, 
la vivienda, la vieja cabaí'la que Laugier 
define como destinada al hombre, aque-
lla vieja cabaí'la exenta y perdida en· el 
campo cobra ahora, al ser analizada co-
mo vivienda, un valor nuevo que es pre-
cisamente el que caracterizará a las ciu-
dades de nueva traza, y los ejemplos de 
Detroit, del Puerto de la Paz en Bilbao o 
la reconstrucción de San Sebastián en 
1813, chocan precisamente por ser un 
desarrollo coherente de la utopia marca-
da por Piranesi. Planteándose un cambio 
total en la valoración de la ciudad, la 
idea de sagrado, de conjunto destinado 
al Poder, que aparecía reflejado en los 
distintos templos y monumentos que 
proyecta Piranesi en el Campo Marzio, 
se mantiene ahora en el ejemplo de San 
Sebastián, teniendo en cuenta que en 
esos cincuenta aí'los que existen entre 
uno y otro, lo único que ha variado es 
una apreciación sobre el concepto de 
sagrado y profano. Desarrollada la pri-
mera categoria por Piranesi para aque-
llos edificios que caracterizan el poder, 
la única diferencia estriba en que el po-
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der ha evolucionado, 
ahora por el canto al individuo. De 1 
sublimación de la naturaleza y del mun~ 
do clásico, de la magnificencia de lo ro-
mano, se ha pasado a un concepto dis-
tinto. "El Iluminismo devora finalmente 
no sólo los simbo/os sino rMJn"''"''" 
sucesores, los conceptos y 
de la metaffsica no ha dejado m/Js que 
el miedo a lo colectivo del cual ésta ha 
nacido': seí'lala Adorno y de esta forma 
los nuevos conceptos se enuncian en 
términos de la nueva humanidad. 
El trazado de San Sebastián viene 
entonces a representar claramente la 
imágen de la nueva historia, toda 
la ciudad reune los conceptos enuncia-
dos en su momento por Morelly donde 
simultáneamente se identifica con un 
tratamiento diferente al concebido para 
el hombre. Planteando claramente las di-
ferencias en la concepción de la vivien-
da, se pretende conceder a cada indivi-
duo una igual distribución de la ciudad 
y, definiendo paralelamente lo que debe 
de ser el centro, el tema principal es la 
distribución de las nuevas funciones del 
individuo. Desarrollo correcto cada 
uno de los principios expuestos por Pi-
ranesi, su utopia negativa aparece ahora 
con una nueva apariencia que es conse-
cuencia de analizar los supuestos ciu-
dad y de ornato que se planteaba la 
Magnificencia. Pero este punto, el inten-
to de concebir de nuevo la utopia, 
ser el que marque la ruptura del 
sicismo y la necesidad de su destruccil)n. 
Consciente ahora el- nuevo poder del 
sentido que ha podido adoptar la 
ria, sabiendo que es posible desarrollar 
coherentemente los supuestos hasta 
grar llegar a aquel prohibido punto 
partida marcado en un primer momento, 
la imagen de esa " .. .filosoffa, que 
siglo XVIII a pesar de la quema de 
y hombres inspiraba a la infamia un 
·epresentándose 
ldividuo. De la 
eza y del mun-
cencia de lo ro-
n concepto dis-
vora finalmente 
) también a sus 
~ universales, y 
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libido punto de 
rimer momento, 
soffa, que en el 
quema de libros 
~ infamia un te-
rror bajo Napoleón habla pasado 
ya al partido de esta", pasa igualmente 
al campo de la historia produciéndose 
una sustitución importante. De entender 
la historia como cuerpo vivo capaz de 
producir un pensamiento y de generar a 
partir del estudio de la antiguedad una 
nueva forma de vida, se entiende, en los 
últimos años de la Ilustración, el estudio 
de la historia como representativo de al-
go muerto, acumulativo, y el concepto 
de historicismo, tal y como se interpreta 
en los momentos del XVIII, se sustituye 
por la nueva imagen de restauración. 
"On use plus fréquemment de ce mot 
(restaurer), -señala Quatremere de 
Quincy- en fait de sculpture qu'a N!gard 
de /'architecture, du moins en le pre-
nant, non dans le sens purement méca-
nique, mais dans son rapport avec la 
réintégration d'ouvrages et de monu-
mens aríi:iques dégradés par fe temps ou 
par les accidens de tout genre auxquels 
ils sont exposés; rendre l'intégrité de leur 
premiére forme, en refaisant avec la mé-
me matiere les parties dégradées et les 
membres qui leur manquoient ... '". 
A partir sin embargo de 1814, del fi-
nal de la guerra y de la llegada de Fer-
nando VIl, el esquema historicista, que 
se mantiene, adopta sin embargo un 
sentido claramente diferente. En los últi-
mos años del siglo, el historicismo signi-
ficaba el mito de la ciudad comunitaria, 
de la ciudad real, y la historia era mani-
pulada en un sentido positivo, como ar-
ma frente a los esquemas académicos. 
Pero partir de 1814, ese esquema de-
saparece y únicamente se mantiene una 
alternativa formal, basada en elementos 
clasicistas. El nuevo uso del clasicismo, 
responde entonces a.otra normativa, ca-
si tan rígida en síntesis como aquella 
otra barroca que había generado la rup-
tura con el rococó. Pero lo importante 
es que a partir de éste momento, a par-
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tir de 1814, la arquitectura deja de ser 
un ente dinámico y deberá ser en un 
momento determinado el propio Poder 
quien, una vez afianzada su ideología, 
lanze un nuevo tipo de arquitectura. 
CONCLUSIONES 
Surgida la crisis arquitectónica en el 
momento en que se reivindica a la Ra-
zón como único medio de cambio, la 
idea enunciada de que " ... El mundo po-
see desde hace mucho tiempo el sueño 
de una cosa de la que le basta tener 
consciencia para poseerla realmente". 
Se verifica igualmente en la España de 
las Luces. Conscientes unos arquitectos 
de la necesidad existente de modificar 
una arquitectura basada en el uso, el 
descubrimiento para ellos de los supues-
tos esbozados por Piranesi sobre la valo-
ración de las ruinas va a tener una doble 
consecuencia: de una parte se intentará 
asimilar el cambio de la arqueología a la 
arquitectura y es entonces cuando el es-
tudio de hechos arquitectónicos se plan-
tea desde supuestos claramente distin-
tos a los tradicionales. Paralelamente, el 
concepto de belleza que enuncia Pirane-
si al tratar del ornato hace que pronto 
se abandone el criterio esteticista marca-
do por la Enciclopedia y frente al esRue-
ma de una duplicidad de ciudades (por 
una parte los nuevos paseos creados por 
la Enciclopedia y de otra la pretensión 
de intervenir por vez primera en la ciu-
dad) surge el nuevo ideal de la ciudad 
de nueva traza. 
Identificando en algún sentido la uto-
pia del Campo Marzio (donde la ciudad 
se plantea como un monumento barro-
co, donde la vivienda se ha visto susti-
tuida por el monumento, edificio desti-
nado al Poder) con las realizaciones de 




queda claro es la intención de servirse 
en alguna medida del concepto histórico 
en un intento de plasmar el sueño. En 
ambos casos, y de forma paralela, las 
argumentaciones de uno y de otro se 
van a ver cortadas al dar al concepto 
histórico un caracter diferente en cada 
momento. Para Piranesi, su idea se ve 
cortada con la nueva utilización del or-
nato; para los utópicos de los últimos 
momentos, su esquema se verá comba-
tido al transformarse la historia en Res-
tauración al aniquilar el concepto de 
conciencia. "La reforma de la conciencia 
consiste simplemente en interiorizar la 
conciencia del mundo, en despertarle del 
sueño que sueña sobre _sí mismo, en 
explicarle sus propias acciones". Y es 
entonces cuando "las metamorfosis de 
la crítica en aprobación no dejan inmune 
ni siquiera el contenido teórico, cuya 
verdad se volatiliza". Plal'lteando enton-
ces cómo el arte debe aún probar su uti-
lidad, las referencias al mundo clásico 
van a servir precisamente como elemen-
to de muerte de la utopía. 
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